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E n la segunda mitad del siglo XIX surge en 
los músicos de la Europa periférica la nece¬ 
sidad de encontrar un lenguaje musical propio, 
autóctono y, por qué no, auténtico, necesidad 
que nació tanto del propio espíritu Román¬ 
tico, del cual el Nacionalismo musical es un 
desarrollo como del ánimo, inconsciente o no, 
de dar respuesta al predominio de la música 
italiana, a través fundamentalmente de la ópera 
-Claudio Monteverdi estrenó su Orfeo y Eurí- 
dice en 1607, y de la música sinfónica alemana 
cuya hegemonía había sido indiscutible desde 
la obra de Beethoven. En España la influencia 
durante el siglo XVIII fue por completo italiana, 
debido al gusto por esta música de la Casa de 
Borbón y a la presencia, por ello, de músicos 
italianos en la Corte española, en perjuicio de 
las orquestas y los músicos españoles. Por lo 
tanto, el dominio de la técnica sobre la forma 
musical y su desarrollo, de la orquestación y 
del resto de los elementos de la composición 
para orquesta de los músicos alemanes apenas 
influyó en la adquisición de la técnica compo¬ 
sitiva necesaria para la escritura sinfónica en 
los músicos españoles de esa época. No escapó 
España, sin embargo, aunque tardíamente, de 
las polémicas surgidas en el terreno de la ópera 
y que dividía a los aficionados entre partida¬ 
rios y detractores de las figuras de Richard 
Wagner y Giuseppe Verdi, ambos nacidos en 
1813 y ambos representantes de estéticas artís¬ 
ticas diferenciadas. Sin embargo, la prevalencia 
en el dominio de la técnica orquestal de la 
escuela alemana aún produjo en el posroman¬ 
ticismo dos grandes sinfonistas: Gustav Mahler 
y Richard Strauss. En este momento histórico 
se desarrolla el despertar de la música nacional 
o nacionalista de países como Rusia, Checoslo¬ 
vaquia, Noruega, Finlandia, Polonia, España. 


Alguno de estos países contaba con escasa 
presencia en la historia de la música occidental, 
como puede ser el caso de Finlandia o Noruega, 
otros poseían en su haber figuras de impor¬ 
tante representatividad como es el caso de 
España. Véase nuestro Renacimiento musical: 
Juan de la Encina, Tomás Luis de Victoria, 
Francisco Guerrero, Cristóbal de Morales, o del 
Barroco, como el Padre Soler, e, incluso, en el 
tan difícil siglo XVIII musical español, entrado 
el XIX, Juan Crisóstomo Arriaga y Fernando 
Sor, fundamental en la historia de la guitarra 
española, sin olvidar la escuela de vihuelistas 
españoles del siglo XVI, cuyas interpretaciones 
contribuyeron a la afirmación de la música 
tonal, a la construcción de todo el universo 
sonoro y fecundo de la guitarra, con un estilo 
armónico propio para el acompañamiento y la 
creación de un repertorio para voz y vihuela de 
extremada delicadeza. 

En la conformación de estos nacionalismos, 
en cuyo seno han sido creadas obras excepcio¬ 
nales de absoluta vigencia, los músicos tuvieron 
que hacer un esfuerzo de investigación compo¬ 
sitiva para producir, o, mejor dicho, crear, 
lenguajes que, aun aceptando, por lo funda¬ 
mental e innegable, el magisterio de la música 
centroeuropea, poseyeran una sonoridad carac¬ 
terística que fuera receptora de esa esencia 
intangible que está en el alma de los pueblos 
y que se expresa a través del canto y del ritmo, 
elementos formantes del arte de la música. 

En España hay que mencionar dos figuras 
de extraordinaria importancia en esta labor: 
Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), que 
contribuyó a la regeneración de la música 
española después del siglo XVIII, con su 
estudio e investigación, publicó el Cancionero 
musical de ¡os siglos XV y XVI, y sus composi- 
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Felipe Pedrell, visto por Ramón Casas 


dones, de las que son ineludibles las zarzuelas 
Pan y toros y El Barberillo de Lavapiés, y Felipe 
Pedrell (1841-1922). 

Felipe Pedrell, padre de la Musicología espa¬ 
ñola, compositor y maestro de músicos como 
Isaac Albéniz o Manuel de Falla, y de musi¬ 
cólogos como Higinio Anglés, desarrolla en el 
manifiesto Por nuestra música, de 1891, publi¬ 
cación que acompaña a su ópera Los Pirineos, 
sus ideas estéticas y musicales, destacando 
como fuente de una verdadera música nacional 
la canción popular y las obras de los músicos 
españoles de siglos pasados. Esta defensa 
del canto popular como fuente de la música 
clásica o culta constituye una idea revolucio¬ 
naria, innovadora y valiente en el escenario de 
la cultura musical española. Pedrell se dolió 
mucho durante su vida de la falta de conside¬ 
ración de la que fue objeto como compositor 
y puede que no tuviera suficiente conciencia 
sobre la importancia que tuvo su labor inves¬ 
tigadora: el imprescindible Cancionero musical 
popular español, en cuatro volúmenes, elabo¬ 
rado entre 1919 y 1920, y finalmente publi¬ 
cado en 1922, año de su muerte. En él recoge 
canciones de todas las regiones españolas, 
armonizándolas y procediendo a su clasifica¬ 
ción científica y por géneros. Publicó, igual¬ 
mente, las obras completas de Tomás Luis de 
Victoria, insistiendo en la importancia de su 


docencia. Manuel de Falla en su ensayo publi¬ 
cado en la Revue Musicale de París, en 1923 
[1972: 83], le reconoce como maestro en «el 
más alto sentido de la palabra». 

Porque una cosa era indicar el camino para 
descubrir una auténtica música española, con 
el valor que esto tenía, y otra, recopilar, dejar 
escrito e introducir en la composición los 
elementos musicales que constituían la música 
popular: los elementos melódicos, rítmicos, 
modales y armónicos que habían de constituir 
el material nutriente de la nueva música. Cada 
uno de estos elementos merecería un capítulo 
propio para la reflexión que debería empezar, 
sin duda, por la recopilación de las obras 
teóricas realizadas existentes, que las hay y de 
una extraordinaria calidad, y por un estudio 
de la producción musical de los compositores 
del nacionalismo musical español donde se 
revelan tales elementos. Esta tarea corresponde 
a la investigación musicológica, a los estudios 
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de composición que se realizan en los conser¬ 
vatorios superiores de música y, por supuesto, 
a la interpretación y escucha de estas obras, 
a su conocimiento. Por necesario que sea el 
acercamiento teórico a la música, nada puede 
sustituir la audición en directo -la música 
grabada, si bien fundamental, es otra cosa-, 
la observación del intérprete, de su gesto, de 
su movimiento, de su respiración en tanto la 
música se hace viva. Porque la música no es 
lo que está escrito en la partitura, ya sea de un 
cancionero o de repertorio instrumental para 
solista, orquesta, coro; es aquello que suena 
cuando el intérprete, solo o en conjunto, toca 
o canta; aquello que es efímero que se produce 
en el tiempo, que tiene un comienzo y un final 
y que necesita la escucha atenta, el silencio y 
que es capaz de evocar lo inefable. A renglón 
seguido se puede argumentar acerca de dónde 
está la música en directo. Obviamente, ese es 
un capítulo aparte. 

Tales fueron las ideas que Pedrell transmitió 
a toda una generación de músicos, entre los 
que habría que citar al ya mencionado Isaac 
Albéniz, Enrique Granados y a Joaquín Turina 
y al compositor de relieve internacional que fue 
y es Manuel de Falla. 

El Nacionalismo musical español unió 
la música popular a la música culta y ya no 
volverían a separarse. Música popular, la del 
pueblo, la que se ha trasmitido de forma oral, 
entre generaciones, al ritmo del calendario de 
la vida: las canciones de cuna, de juegos, de 
ronda, de boda, de trabajo. Sobre la presencia 
de esta música en la sociedad actual, valgan las 
palabras de Miguel Manzano en su Cancionero 
Leonés de 1993, sobre cuya transmisión ya se 
refería hace casi 20 años, como una actividad 
que se encontraba en estado agónico. Música 
intuitiva, inconsciente, nacida de las heren¬ 
cias dejadas por los pobladores históricos de 
la península: los griegos, cuya música, con 
resonancias bizantinas, es la base de todo 
el sistema modal posterior; los romanos y 
los usos del canto nacidos de los primitivos 
modos medievales grecolatinos, presentes en la 
música litúrgica gregoriana, el canto mozárabe 
y, de forma enfática, nacida de la herencia de 
los árabes cuya música ha dado su sonoridad 
característica a la cadencia andaluza, teoría 


documentada por el etnomusicólogo J. Crivillé 
i Bargalló. Música culta, la que conlleva una 
elaboración y una técnica precisas de las que 
el músico ha de ser conocedor. Sin embrago, el 
compositor no hace su música para él, ni para 
el intérprete siquiera, a modo de especulación 
teórica producida para un reducido consejo 
de sabios. No, no ha sido ese el objetivo de 
los compositores a lo largo del historia, ni en 
el Romanticismo, con la consagración de la 
figura del autor, del yo creador, ni antes de este 
movimiento. Ni siquiera el maestro Beethoven 
hizo su música para el pueblo alemán. Antes, 
al contrario, su vocación fue universal, para 
todos los pueblos e intemporal. Por lo tanto, 
la música culta contiene este afán que afecta a 
todas las manifestaciones del arte: el de llegar 
al corazón de los hombres. 

No cabe duda de que esta conexión será 
mayor si el oyente -un oyente anónimo, no 
un melómano, un estudioso o un intérprete-, 
si este oyente reconoce un intervalo carac¬ 
terístico (no tiene por qué saber qué es una 
segunda menor, ni siquiera tiene que saber 
qué es una segunda); una cadencia familiar 
(tampoco tiene que saber denominarla como 
cadencia frigia o saber qué es una cadencia); 
una armonía con resonancias que sugieren 
sonidos que van más allá del acorde mayor 
o menor (porque conocedor del sonido de 
la guitarra desconoce lo que provoca acús¬ 
ticamente el rasgueo o los armónicos que 
despliegan las cuerdas, o el significado de 
acorde mayor o menor); si reconoce una sono¬ 
ridad modal frente a la sonoridad tonal impe¬ 
rante en la música occidental culta hasta el 
siglo XX y reinante en toda la música pop del 
siglo XX (porque en el subconsciente colectivo 
hay vestigios de aquellos modos medievales 
que ha pervivido latentes y no latentes en el 
pueblo, aquel que creó la música popular o el 
flamenco); un ritmo complejo que rebasa la 
línea divisoria del compás (ese ritmo que se 
revela frente a la solución binaria o ternaria, 
que fue ritmo libre en el Gregoriano, un ritmo 
nacido de la palabra, de una sutileza indes¬ 
criptible, que ya pocos pueden apreciar; y 
que mantiene hoy esa expresividad indescrip¬ 
tible en el Cante Jondo Flamenco). Una línea 
divisoria que fue necesaria para el desarrollo 


6303 


Candil núm. 162 • Revista de Flamenco 


de la polifonía, de la simultaneidad sonora y 
de la que los compositores, paradójicamente 
habiendo llevado a un abrumador desarrollo 
la música occidental, han querido huir y tras¬ 
tocar de manera continuada: la subdivisión 
ternaria dentro de la binaria, las equivalencias, 
los grupos de valoración especial, los grupos 
libres. Difícil batalla que ilustró magistral¬ 
mente Igor Stravinsky. Si un oyente encuentra 
estos ecos en la música de autor o compositor, 
qué duda cabe que sentirá la música sinfó¬ 
nica, la de instrumento solista, la del canto (la 
sentirá...), la hará suya y la entenderá como 
propia. Indudablemente, a más conocimiento 
y cultura musical, mayor comprensión del 
fenómeno sonoro; ahora bien, en ausencia de 
este conocimiento o formación, los elementos 
que pertenecen a la colectividad operarán 
en el complejo mundo de la compresión 
de la música: la memoria musical, la intui¬ 
ción melódica, la captación del ritmo... Esto 
ya lo comprendió bien Lutero cuando en el 
momento de su Reforma y muy consciente 
del valor de la música, en lo tocante al reper¬ 
torio litúrgico, utilizó canciones populares 
-música profana en los templos religiosos- 
para componer los corales que habrían de ser 
cantados por los fieles en el culto religioso. 
Estos corales, a su vez, fueron la base para la 
composición de las Cantatas y las Pasiones de 
J. S. Bach. 

La unión entre la música popular y la música 
culta fue conseguida en la música española y 
con ella nuestra música consiguió, además, una 
presencia universal: música nacionalista, pero 
sobre todo música con personalidad y carácter 
propio. Con método y conocimiento de la 
técnica compositiva, a la misma altura de aque¬ 
llos compositores centroeuropeos de los que 
los compositores españoles estuvieron alejados 
en el siglo XVIII. Música con la que además se 
produjo el reencuentro con aquella renacentista 
de carácter nacional que produjo compositores 
e intérpretes de la talla de los ya mencionados. 
Nos encontramos a finales del siglo XIX y 
principios del XX. Manuel de Falla alcanzará 
repercusión internacional; la obra pianística 
de Albéniz, y, especialmente, la Suite Iberia, 
Cuaderno 1: Evocación, El Puerto, El Corpus 
Christi en Sevilla. Cuaderno 2: Rondeña, Almería, 


Triana. Cuaderno 3: El Albaicín, El Polo, Lavapiés. 
Cuaderno 4. Málaga, Jerez, Eritaña, compuesta 
entre 1905 y 1909, pasará a ser obra de reper¬ 
torio, de complejidad, virtuosismo y riqueza 
musicales, no superada a lo largo del siglo XX. 
No es fácil pronunciarse en este sentido acerca 
de una obra musical, y, sin embargo, esta es la 
realidad de la Iberia, obra de culto para todo 
pianista, y esta es la misma realidad para cual¬ 
quiera de las obras orquestales de Falla. Sin 
embargo, me pregunto cuánto es de conocida 
la Iberia fuera del mundo de los pianistas. 



Portada de Iberia de I. Albéniz, editada por Dover 
Publications, Inc, New York 


En este punto me es ineludible el referirme 
a la tristeza que produce el que, dentro de la 
intelectualidad española, si bien, este aspecto 
parece ir evolucionado de forma lenta y 
gradual pero firme, la posición de la música se 
ha desarrollado en un «limbo independiente» 
como ya indicó Tomás Marco [1989: 24] quien 
de una manera más contundente y refiriéndose 
a la música y a la posición de Falla, a quien 
reivindica como un «auténtico hombre del 
98», dice que «es cierto que los literatos del 98 
fueron, por lo común, absolutamente indife¬ 
rentes a la música y musicalmente sordos y de 


6304 






una desconsoladora incultura sonora». Extenso 
legado el de la Generación del 98 en todos los 
sentidos, y en este sentido musical del que nos 
ocupamos -y del que no escapó el Flamenco-, 
no menos extenso. 

Manuel de Falla, a propósito del Concurso 
de Cante Jondo organizado por el Centro Artís¬ 
tico de Granada, en 1922, y en el que trabajó 
Federico García Lorca, elaboró un folleto que 
se publicó anónimamente, titulado El cante 
jondo. Sus orígenes, sus valores, su influencia en 
el arte europeo, en el que procedía a hacer un 
análisis de los elementos musicales del cante 
jondo, a través de factores históricos y la coin¬ 
cidencia con los cantos primitivos de oriente. 
Según se desprende del título, Falla ahondó 
en su presencia en la música rusa y francesa, 
músicas que conocía bien, especialmente la 
francesa y en donde se rastrea la presencia de 
elementos de la música española que para Falla 
eran la muestra de su grandeza, a la manera 
en la que otras músicas de Europa se habían 
hecho prevalentes en otros momentos histó¬ 
ricos. En ese folleto se ocupa, igualmente, de la 
guitarra, de su valor rítmico y de su valor tonal 
y armónico. 



Basten estas palabras para ilustrar el verda¬ 
dero y profundo interés y amor, sin ambages, 
que sintió Falla por el canto popular y por el 
cante jondo (canto primitivo andaluz como él 
lo denomina) en particular. No fue un compo¬ 
sitor alejado del pueblo, no fue un autor oculto 
en el tecnicismo compositivo. Fue, por ense¬ 
ñanza de sus mayores y por estudio personal, 
el músico con el que el canto popular -hoy 
ya casi perdido de la voz viva del pueblo pero 
fecundo- y el flamenco -un género que ha de 
seguir siendo objeto de estudio, y de escucha 
atenta, como lo ha de ser toda la música- 
fueron un único elemento que dio lugar a obras 
como las Siete Canciones Populares Españolas de 
1914: El paño moruno, Seguidilla murciana, Astu¬ 
riana, Jota, Nana, Canción y Polo, o el ballet El 
amor Brujo, de 1915. 
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